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Machadov izum mrtvog autora kao posrednika u
pripovjednim dogaanjima oblikuje strukturni potpo-
ranj u Posmrtnim zapisima Brása Cubasa (Memórias
póstumas de Brás Cubas) i Dom Casmurru. Ta su
dva remek-djela Machada de Assisa u brazilskom i
meunarodnom knjiæevnom kontekstu poznata kao
romani posmrtnih sjeÊanja. Dvojak status pripovje-
daËa, koji je rascijepljen na redatelja i glumca svoje
æivotne drame, Ëini posebnom narativnu situaciju
Machadova romana u prvom licu. Konfiguracija rodo-
va pripovjednog diskursa dokazuje kako roman u
prvom licu sadræi sljedeÊa blisko povezana obiljeæja:
1.) pripovjedni ja (pripovjedaË) i pripovijedani ja (pro-
tagonist) jedan su te isti; 2.) vremenska se udaljenost
postavlja izmeu pripovjedaËa i protagonista; 3.)
vremenska udaljenost obuhvaÊa egzistencijalnu pre-
obrazbu. Tim trima obiljeæjima odgovaraju moguÊi
pripovjedni postupci u romanu u prvome licu: 1.)
pripovijedati dogaaj iz glediπta pripovjedaËa ironiËki
udaljenoga od sebe samog; 2.) pripovijedati dogaaj
iz perspektive protagonista emocionalno upletenog u
intersubjektivni kontekst druπtvenih dogaanja; 3.)
pripovijedati dogaaj iz izmjenjujuÊih ili istodobnih
fokusa pripovjedaËa i protagonista, iz Ëega proizlazi
dvojna perspektiva pripovijedanja u prvom licu, pre-
ma Ëemu se istiËe dramska forma Machadova romana
u prvom licu.
Pripovjedni ja i pripovijedani ja u Dom Casmurru
jedan su te isti. S obzirom na preobrazbu prouzroËenu
vremenskim odmakom, dogaa se da se pripovjedaË
toliko razlikuje od protagonista Benta Santiaga da
postaje drugi ja, i to toliko drugaËiji da uzima nadimak
Dom Casmurro kao ime koje odgovara posmrtnom
stanju subjekta izdvojenog iz dramatiËnih mijena
proπloga æivota. U prvom poglavlju, koje je namije-
njeno razjaπnjenju naslova romana, pripovjedaË upo-
zorava kako ne upotrebljava pojam casmurro1 u leks-
ikografskom znaËenju, nego u narodnom shvaÊanju
“tiha i povuËena Ëovjeka” koji se odluËuje biti odsut-
nim ponajprije iz ljudskoga svijeta. PripovjedaË se
karakterizira kao promatraË smrtno zatoËen na peri-
feriji svijeta, u kojoj se dogaa zajedniËko iskustvo
ljudi, te u drugom poglavlju priznaje πto mu nedostaje
i najavljuje da kani napisati PriËu iz predgraa
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(História dos subúrbios). Subjektu smjeπtenom u
prostor izvan srediπta æivota odgovara priËa iz pred-
graa. Na rubu pulsirajuÊeg srediπta vitalnih interesa
pripovjedaË se svodi na infraontoloπku razinu pre-
æivjeloga koji ne postoji osim kao sjena onoga πto je
bio.
ZatoËen u egzistencijalnoj oskudici, pripovjedaË
vremenskom rekonstrukcijom pokuπava vratiti iz-
gubljenu potpunost. PripovjedaËki se dokazuje kako
rekonstruirati u vremenu znaËi lokalizirati u prostoru.
Dogaa se, meutim, da se rekonstrukcija izgubljenog
vremena nikad ne pretvara u ponovno otkriveno vrije-
me jer se prostor pokazuje nepovratnim. KuÊa koju
Dom Casmurro gradi u Ëetvrti Engenho Novo kao
toËnu repliku kuÊe u kojoj je æivio u zlatna doba, ne
ispunjava æeljenu funkciju vraÊanja Benta Santiaga
samome sebi. Upravo suprotno, intenzivira mu osjeÊaj
nenadoknadiva gubitka jer ga navodi na priznanje da
mjesto stanovanja moæe i biti isto, ali stanar viπe nije
isti. ZahvaljujuÊi analizi pripovjednih sekvencija u
romanu, koju je proveo Donaldo Schüller, razumije
se da kuÊe omeuju romaneskni prostor Dom Casmur-
ra. Argumentacija teze da odnos kuÊa uvijek postaje
konfliktan temelji se na objaπnjenju mitskog simbo-
lizma, πto oblikuje zaplet romaneskne fabulacije
(Schüller, 1978).
Donaldo Schüller pokazuje kako strukturni meha-
nizam zapleta Dom Casmura pokreÊe niz suprotnosti:
Bentinhova kuÊa ‡ Capituina kuÊa; Bentinhova kuÊa
‡ sjemeniπte; Escobarove i Sanchine kuÊe ‡ Bentinho-
va i Capituina. Romaneskni se prostor uvijek prikazuje
nenaseljivim, bilo kao zabranjeno podruËje, kuÊa
gospoice Capitu, bilo kao mjesto progonstva, sjeme-
niπte, bilo kao prijetnja, Escobarova kuÊa. Vlastita
rekonstruirana kuÊa pokazuje se najneprimjerenijom
jer je naseljena sjenama proπlih i proæivljenih vre-
mena. Obrnuto od oæivljavanja mitopoetiËke restau-
racije imago mundi, kozmiËki simbolizam godiπnjih
doba naslikanih u Ëetiri kuta salona i povijesni zaziv
Cezarovih, Augustovih, Neronovih i Masinisinih me-
daljona upuÊuju samo na ono πto nije niti Êe ikad biti.
U priËi o gubitku prisnoga srediπta u kojem se moæe
stanovati, sam se tekst predstavlja kao poderana tka-
nina. SjeÊanja se svode na faustiËko prizivanje du-
hova. Niπta ne uspijevaju iscijeliti jer se “izmeu
proπlosti i sadaπnjosti otvorila pukotina koja se ne
zatvara” (Schüller, 1978, str. 20).
U prizivanju proπlih i proæivljenih vremena pri-
povjedaË preuzima dvojnu perspektivu u kojoj se
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izmjenjuju ili isprepleÊu dva pripovjedna vienja,
jedno mrtvog autora, a drugo protagonistovo. Izvan-
redna sloæenost postupka narativnog posredovanja u
romanu Dom Casmurro potvruje se kad se shvati
kako lik Benta Santiaga nema definiran karakter, nego
preuzima viπestruke karaktere tijekom svojega posto-
janja. U æivotnom ciklusu od djetinjstva do zrelosti
protagonist pokazuje razliËite karaktere i u skladu s
razliËitoπÊu duπevnih raspoloæenja svakog trenutaËno
proæivljenog iskustva. Naivni djeËak koji pjeva njeæni
duet ne poistovjeÊuje se s onim ljubomornim koji je
protagonist drame navodnoga ljubavnog trokuta, niti
s ocem koji ne priznaje Ezequiela kao svojega sina.
Pitanje koje se preispituje likom Benta Santiaga ne
rjeπava se jednoliËnim odgovorom, ne samo zato πto
se lik mijenja tijekom uzastopnih dionica svojega
æivotnog puta, nego i zato πto mu se proturjeËnost
provlaËi kroz sve postupke. Od djetinjstva do zrelosti
proturjeËni karakteri supostoje u intimnoj povezanosti
svojih biÊa.
U 62. poglavlju, sugestivno naslovljenom Jagov
problem (Uma ponta de Iago), José Dias posjeÊuje
Benta Santiaga u sjemeniπtu i priopÊuje mu da je
Capitu sretna kao i obiËno. Pridruæeni Ëlan obitelji
dodaje kako je “Capitu glupaËica koja se neÊe smiriti
dok ne uhvati kakva kicoπa iz susjedstva koji Êe se
njome oæeniti.” Kako bi predstavio Bentinhovu emo-
cionalnu reakciju, pripovjedaË preuzima dinamiËno
isprepletanje perspektive mrtvog autora i protagonista:
Kao da sam problijedio; osjetio barem kako mi se
hladnoÊa πiri cijelim tijelom. Vijest o tome kako ona
sretno æivi dok ja plaËem svake noÊi djelovala je na
mene s tako snaænim kucanjem srca da mislim kako
ga i sada Ëujem. Ima nekog pretjerivanja u ovome; ali
ljudski je diskurs upravo takav, sastavljen od preuve-
liËanih i umanjenih dijelova koji se nadomjeπtaju uskla-
ujuÊi se. S druge strane, ako shvatimo da se ovdje ne
sluπa uπima nego sjeÊanjem, stiÊi Êemo do toËne istine.
Moje sjeÊanje i sada Ëuje kako mi je lupalo srce u onom
trenutku. (Assis, 1988, str. 118‡119)
U prvoj i drugoj reËenici pripovjedni ja razvija
se u pripovijedani ja. PripovjedaË se toliko zbliæava s
protagonistom da zahvaÊa njegov osjeÊaj topline i Ëuje
njegovo uzbueno kucanje srca. U treÊoj reËenici
odjekuje ironija mrtvog autora, koji se kritiËki udaljuje
od strastveno ispripovijedanog dogaaja. »etvrta se
reËenica oblikuje iz perspektive pripovjedaËa koji
razmiπlja o Ëinu pisanja romana sjeÊanja. Svijest o
tome da sporazum sjeÊanja odobrava dijaloπku inte-
rakciju sadaπnjega i ondaπnjega ja vodi pripovjedaËa
u zadnjoj reËenici u vremensku ekstazu, πto ga Ëini
sposobnim proæivjeti hic et nunc emocionalni uËinak
trenutka koji je proæivio protagonist. Dvojak status
izmjenjivanja pripovjednih perspektiva nastavlja se
u posljednjem dijelu poglavlja u kojem se prikazuje
kako se pojavila Bentinhova ljubomora. Taknut alu-
zijom Joséa Diasa o kicoπu iz susjedstva, ljubomorni
mladiÊ pada u kuπnju prepustiti se porivu da izae
trËeÊi, stigne do kuÊe Páduinih, zgrabi Capitu i prisili
je da prizna koliko se milovala s deËkom. Odmah na-
kon te radnje koju je protagonist zamislio, ali ne i
proveo, premjeπta se pripovjedni fokus, koji poËinje
prikazivati pripovjedaËevo samosvjesno razmiπljanje:
Snovi koje sad prepriËavam nisu one dvije ili tri minute
imali ovu logiku kretanja i razmiπljanja. Bili su razba-
cani, izmijenjeni, i to loπe, s nepotpunim i iskrivljenim
crteæom, bila je to zbrka, vrtlog koji me osljepljivao i
zagluπivao. (Assis, 1988, str. 158)
Postupak izmjenjivanja ili supostojanja pripo-
vjednog i pripovijedanog ja temelji se na dvostrukom
posredovanju pripovijedanja i na protagonistovoj dvo-
strukosti. Bento Santiago ne doæivljava se kao homo-
gena liËnost. PsihiËka nestabilnost koja ga tjera da se
rascijepi pred samim sobom oblikuje dramu egzi-
stencije ispresijecane proturjeËnostima. Izluen lju-
bavnim zabranama koje su ga morile i svladan lju-
bavlju prema Capitu, Bentinho Ëuje proturjeËne
glasove koji mu pomuÊuju um. Borba glasova koji se
prepiru unutar svijesti lika kulminira psihiËkom rastro-
jenoπÊu. U mladiÊevoj maπti glas koji mu ostvaruje
æelju postaje Ëujan izvana prema unutra preko koko-
sove palme personificirane u sugovornika:
Jedna je kokosova palma, vidjevπi me nemirna i pogo-
divπi razlog, mrmljala nad njim kako nije ruæno da se
djeËaci od petnaest godina povlaËe po kutovima s
djevojËicama od Ëetrnaest, mladi te dobi nemaju druga
posla ni kutovi drugu namjenu. (Assis, 1988, str. 33)
Protagonist rascijepljen u predstavi pred samim
sobom ne prikazuje nam se samo u maπtovitoj, mlade-
naËkoj dobi. Mentalno podvajanje, koje se manifestira
izmjenom glasova u dvojakoj intimnosti svijesti,
ponavlja se u odrasloj fazi. Nakon πto je zavrπio studij
prava, javlja mu se zadivljujuÊa vizija vjenËanja i
istaknute karijere. Zanesen maπtanjem o sreÊi i slavi,
zaËuje glas nevidljive vile, koja mu proriËe sudbinu:
“Ti Êeπ biti sretan, Bentinho; ti Êeπ biti sretan.” José
Dias slaæe se s tim govoreÊi kako Êe gospodin biti
sretan. Iznenaen njegovim rijeËima, Bentinho ga pita
je li i on Ëuo glas. I José Dias odgovara kako je sigurno
Ëuo rijeËi koje je izgovorio gospodin Santiago. Pripo-
vjedaË priznaje kako iznenadan prijenos protago-
nistove osobnosti ne izraæava patoloπko vladanje nego
normalno ponaπanje osoba koje pokreÊe poriv strasti.
Povezanost pripovjedaËeve kritiËke svijesti i prota-
gonistova naivna iskustva pretvara smijeπni dogaaj
u razlog za razmiπljanje o æelji za moÊi:
I sad se mogu zakleti da je glas bio vilin; normalno da
su se vile, izbaËene iz priËa i stihova, uvukle u ljudska
srca i govore iznutra prema van. Ovu sam, primjerice,
Ëesto Ëuo jasno i razgovijetno. Sigurno je u rodu s
vjeπticama iz ©kotske: “Ti Êeπ biti kralj, Macbethe!” ‡
“Ti Êeπ biti sretan, Bentinho!” Na kraju, isto je pro-
roËanstvo, izreËeno istim svemirskim i vjeËnim zvu-
kom (Assis, 1988, str. 170).
Rascijepljen na pripovjedni i pripovijedani ja,
Bento Santiago prikazuje se unutar pripovijedanih do-
gaaja i izvan njih. Kad ulazi na pozornicu dogaaja,
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preuzima unutarnju perspektivu i ponaπa se kao glu-
mac koji je strastveno zanesen djelovanjem osjeÊaja.
Kad se odvoji od pozornice, preuzima vanjsku per-
spektivu te se predstavlja kao gledatelj ironiËki udaljen
od sebe i od ostalih likova. Protagonistova i pripovje-
daËeva razliËita egzistencijalna podruËja, koja se
oËituju u izmjeni unutarnje i vanjske perspektive fik-
cijski predstavljenoga svijeta, uruπavaju tradicionalni
koncept pripovijedanja u prvom licu. Pripovjedni
perspektivizam koji temeljito mijenja romanesknu
strukturu drame Benta Santiaga pretvara zamjenicu
“ja” u zagonetku koju treba odgonetnuti. Ja koji je
odsutan iz dramskih obrata zapleta djeluje kao posred-
nik liπen osobnosti. Vanjska perspektiva, koja ga
progresivno udaljuje od sebe samoga, kulminira u de-
personalizaciji, pretvarajuÊi ga u mrtvog autora.
Dvojna perspektiva Machadova romana u prvom
licu temeljito mijenja knjiæevnu tradiciju roma-
nesknog æanra. Revolucionarni mehanizam dvostru-
koga pripovjednog posredovanja Dom Casmurra
postaje oËit u usporedbi s fikcijskim eksperimentima
u Dickensovu romanu David Copperfield i Thacke-
rayevu Henryju Esmondu. Kod Dickensa pripovjedni
ja ne pristaje identificirati se s pripovijedanim ja.
PripovjedaË se u Davidu Copperfieldu odvaja od do-
gaaja koji je protagonist proæivio pri predstavljanju
sjeÊanja na prizore iz æivota protekla u sadaπnjem
vremenu, a ne u proπlome. Prizori kojih se prisjeÊa
zaokruæuju se kao slike promatrane iz daljine. Sli-
karski prikazan ja pojavljuje se kao da je on (Stanzel,
1989, str. 135‡136). U povijesti engleskog romana
Henry Esmond istiËe se izmjenom zamjenica prvoga
i treÊega lica. Kako su pripovjedaË u prvom licu i
pripovjedaË u treÊem licu priliËno razliËiti pripovjedni
posrednici, dakle preuzimaju razliËita glediπta, koja
im uvjetuju osjeÊajne, voljne i spoznajne stavove, na-
meÊe se zakljuËak da roman sadræava dva divergentna
pripovjedna tijeka u istoj egzistencijalnoj drami.
Varijacija kojoj Thackeray podvrgava upotrebu
zamjenica ne dogaa se samo u odnosu na pripo-
vijedani ja, koji nam se predstavlja kao Harry, Henry
Esmond, Mr Esmond, Captain Esmond, Colonel
Esmond, nego ukljuËuje i upuÊivanje na pripovjedni
ja. Radi dramatizacije suprotnosti aktivnog æivota
vojnika Esmonda i misaonog æivota Esmonda, koji
se iskazuje kao scenarist ironiËki udaljen od zapleta
radnje, pripovjedni ja zaogrÊe se neosobnim oblikom
zamjenice on. U dvostrukom pripovjednom posre-
dovanju ja i on pojavljuju se kao instancije koje se
izmjenjuju u skladu ili neskladu s pripovjedaËem ili
protagonistom. Ja se pretvara u on kad se æeli oznaËiti
kritiËko udaljavanje strastvenog iskustva i ironiËke
svijesti istoga subjekta rascijepljenog na glumca i
autora svoje æivotne drame. Cilj je umjetniËkog naËela
pripovjednog izmjenjivanja zamjenica ja i on, koje
engleski romanopisac upotrebljava u djelima Henry
Esmond, Pendennis i The Newcomes, istaknuti da pri-
povjedaËevu i protagonistovu egzistencijalnu dimen-
ziju oblikuje suprotnost tih dvaju vienja svijeta (Stan-
zel, 1989, str. 136‡141).
Machadova revolucionarnost romana u prvom
licu ne oËituje se u vremenskoj promjeni kod Dicken-
sa, ni u zamjeniËkoj izmjeni kod Thackeraya. Jedin-
stven postupak u Dom Casmurru oËituje se u izmjeni
unutarnje i vanjske pripovjedne perspektive te u
preuzimanju pripovjednog perspektivizma, koji se
ostvaruje u izumu pripovjedaËa, multiplicirajuÊi se u
razliËite fiktivne maske. Istodobno pojavljivanje mito-
logijskoga, biblijskoga, epskoga, dramskoga, aksio-
matiËkoga, kontabilnoga i forenziËkog stila, πto ih
Eugenio Gomes zatjeËe u pripovjednom tekstu Benta
Santiaga, ne svodi se na retoriËki postupak stilske
virtuoznosti, kako navodi interpretator Capituine
zagonetke (Gomes, 1967, str. 20‡23). DinamiËno
isprepletanje knjiæevnih stilova podudara se s pripo-
vjedaËevim multiperspektivnim statusom. Bento
Santiago predstavlja nam se u viπestrukim oblicima,
kao zaljubljen i ljubomoran glumac, kao ljubazan i
ironiËan gledatelj, kao pripovjedaË koji se brani i
optuæuje, kao pripovjedaË koji sumnjiËi Capitu i kao
mrtvi autor koji reæira tragikomiËnu dramu svojega
proπlog æivota. Neuvaæavanje pripovjednog multiper-
spektivizma Dom Casmurra osiromaπuje istraæivaËki
doseg kritiËke recepcije ovoga romana.
Antonio Carlos Secchin pokazuje kako se inter-
pretacije Dom Casmurra vrte oko Capituine nevjere
ili nevinosti (Secchin, 1998). KritiËar na poËetku
potvruje da se Alfredo Pujol, Lúcia Miguel-Pereira,
Mário Matos i Barreto Filho slaæu u tvrdnji da je
Capitu prevarila muæa. Potom pokazuje kako od 1960,
kad je objavljena knjiga u kojoj Helen Caldwell
temeljito mijenja os istraæivanja romana, Eugênio
Gomes, Silviano Santiago, Luiz Costa Lima, Roberto
Schwarz i John Gledson oslobaaju junakinju krivnje
te odreuju dvojbu kao naËelo konstrukcije teksta.
Meutim, odbacivanju uvjerenja u preljub i dalje se
odupiru neki kritiËari, meu kojima se istiËu Massaud
Moisés i José Guilherme Merquior. Naposljetku, spor-
ne teorije o Capituinoj prijevari podvrgnute su slje-
deÊem preispitivanju:
Dakle, graja o nevinosti dignuta u Capituinu korist nije
rijeπila otvoreno pitanje; πtoviπe, stvorila je priliku za
drugo pitanje: zaπto je toliko nuæno postaviti se izmeu
da i ne? Braniti nevinost znaËi naivno uÊi u savezniπtvo
s “pravosudnim” postupkom knjige i ne razumjeti nje-
zin specifiËno knjiæevni kostur, u kojem dvojba pribiva
i buja [...]. Upravo isticanje nevaænosti konzumiranja
(ili nekonzumiranja) preljubniËkog Ëina postaje pomalo
sumnjivim: ako to zaista nije vaæno, zaπto je potrebno
toliko uporno ponavljati da nije? (Secchin, 1998, 128)
Kako bi se produbilo preispitivanje kontroverzije
povezane s Capituinom prijevarom, potrebno je sazna-
ti proizlaze li razliËite interpretacije iz konceptualnih
shema interpreta ili iz pripovjedaËevih pretpostavki.
Helen Caldwell temeljito mijenja kritiËku recepciju
romana osporavajuÊi tradicionalnu tezu o Capituinu
preljubu argumentom da pripovjedaË koji sudi i osu-
uje ne zasluæuje povjerenje. Potaknut ljubomorom,
Bento Santiago zastupa se u vlastitoj parnici. Zapravo
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osuditelj, preruπen u brazilskog Otela, treba biti osu-
en. Pretvorba tuæitelja u tuæenika potpuno mijenja
os rasprave o pripovjednom smjeru. SjevernoameriËka
znanstvenica tvrdi kako pripovjedaË nije jedini po-
srednik pripovjednih dogaaja. Postoji i drugi posred-
nik, koji neutralizira pripovjedaËeve navode i koji se
pojavljuje kao autor poglavlja Panegirik svete Monike
(Panegírico de Santa Mônica) (Caldwell, 1960, str.
150‡160). Naposljetku, navodi kako se intertekstualni
dijalog u romanu Machada de Assisa i u Shake-
speareovoj tragediji pripisuje posredniku koji se ne
imenuje, ali koji ironizira pripovjedaËa dodjeljujuÊi
mu ime Bento Santiago (= Santo + Iago2). Svetac
predstavlja prikrivanje duha uvrijeenosti, zapoma-
ganja i osvete. U uzviπenoj se istini vlastitog imena
pripovjedaË pokazuje obuzetim ne samo Otelovom
ljubomorom, nego i Jagovom zaviπÊu. Bento Santiago
pokazuje se podmuklijim od svojih uzora jer mora
ispuniti dvostruku æelju za osvetom.
Interpretacija Helen Caldwell pretpostavlja sukob
dvaju pripovjednih posrednika, onoga koji oslobaa
i drugoga koji osuuje Capitu. Neimenovani posred-
nik, koji se predstavlja kao autor poglavlja Panegírico
de Santa Mônica, deautorizira pripovjedaËa. Sjever-
noameriËka znanstvenica pretvara pripovjedaËevu
sumnju u sumnjiva pripovjedaËa. Teza o nepovjerenju
u pripovjedaËa postaje vodeÊi motiv meu inter-
pretantima romana od 1960-ih do danas. KritiËari Dom
Casmurra sluæe se najrazliËitijim istraæivaËkim meto-
dama, ali svi dijele uvjerenje kako pripovjedaË nije
od povjerenja. Razlozi sumnje variraju u skladu s
teorijskim i metodoloπkim alatima. Kako Caldwell
istiËe, ljubomora i zavist uzrokuju nepovjerenje. Eugê-
nio Gomes otkriva proturjeËnost toboænje predanosti
toËnosti i pretjeranosti pripovjedaËeve maπte πto ga
navodi da pomijeπa vjerojatnost s istinom (Gomes,
1967).
Silviano Santiago opovrgava sofistiËki apriorizam
pripovjedaËeva rasuivanja, πto se oËituje u lukavoj i
Ëisto retoriËkoj usporedbi vjerojatnoga i istinitoga
(Santiago, 1978, str. 29‡48). U skladu s rijeËima Johna
Gledsona, ljubomorni i uvrijeeni pripovjedaËev stav
potjeËe iz sukoba njegova druπtvenog poloæaja oli-
garha u krizi i drskosti kojom se Capitu oslobaa
podreenosti muæevoj moÊi. Argumentacija englesko-
ga kritiËara temelji se na Schwarzovim studijama o
klijentelizmu i povlaπtenom druπtvu u prvim Macha-
dovim romanima (Gledson, 1991). Prema Robertu
Schwarzu, zatrovana poezija Dom Casmurra izraæava
nazadnjaπtvo lukavog pripovjedaËa koji ne priznaje
æelju za æenskom emancipacijom. Kao predstavnik
hijerarhijskog sustava i druπtvene prisile, pripovjedaË
preuzima nadmoÊno vienje patrijarhalnoga gospo-
dina koji ne shvaÊa emancipacijsku sklonost supruge
Capitu nikako drukËije nego kao znak æelje za oslo-
baanjem od braËnih veza, πto se i ostvaruje u oslo-
baajuÊem Ëinu preljuba (Schwarz, 1997).
HermeneutiËki rezultat kritiËke tradicije koja
istraæuje uzroke pripovjedaËeve ljubomore svodi se
na potvrivanje da se roman strukturno dijeli na dva
dijela, u dva pripovjedna tijeka koji proturjeËe i
meusobno se isprepleÊu. Prvi predstavlja pravni put
pravosudnog postupka koji se razvija s promiπljenom
namjerom da se osudi Capitu. Drugi tvori ironijski
preokret u kojem se tuæitelj pretvara u optuæenoga.
»itanja skrivenih pokretaËa ponaπanja Benta Santiaga
potiËu na prihvaÊanje psihoanalitiËke metode analize,
kako se sugerira poËevπi od Helen Caldwell. SlijedeÊi
put Constantina Paleóloga, Helen Caldwell, Dantea
Moreire Leitea i Joséa Lemea Lopesa, Maria Lúcia
Pinheiro Sampaio istraæuje Bentinhova seksualna
maπtanja, analizira prizor iz 118. poglavlja u kojem
Bento pipa Escobarove ruke kao da su Sanchine, in-
terpretira zabunu kao skriveni pokretaË privlaËnosti
koju Santiago osjeÊa prema prijatelju i zakljuËuje da
u dubinskoj pripovjednoj strukturi Dom Casmurra
pod-djeluje na Bentov homoseksualni nagon prema
Escobaru:
2 Port. Sveti Jakov (op. prev.).
Bentinho, Ëisti moralist, Capituin muæ, razotkriven je
na kraju romana. Iza njegova puritanizma sjemeniπtarca
koji nije dopuπtao da æena pokaæe ruke u javnosti, krije
se biÊe koje se sluæi ljubomorom kako bi prikrilo svoje
æelje koje zabranjuju druπtvo i priroda. (Sampaio, 1989,
str. 55)
»ini se kako razotkrivanje kojem kritiËari podvr-
gavaju pripovjedaËa Dom Casmurra nema kraja.
Argumenti koji potjeËu od najrazliËitijih diskurzivnih
skupina udruæuju se u obrani æene koja je ærtva mu-
æeve ljubomore i uvrijeenosti. Wellington de Almei-
da Santos navodi kako je seksualno potiskivanje Benta
Santiaga, koje se dogaa od njegova vjerskog obra-
zovanja, osnovni razlog sumnjiËava ponaπanja, πto
zavrπava uvjerenjem da ga je supruga prevarila. Ne-
izravan, vijugav i prijetvoran diskurs, koji nijeËe
potvrujuÊi i potvruje nijeËuÊi, potjeËe od religiozne
represije koja inhibira Bentinhovu seksualnost. Sin-
tagme poput “orgije latinskoga” i “djevac kad je rijeË
o æenama” u mikrostrukturi pripovjednog ustrojstva
istiËu “ukriæanu retoriku, nabijenu dvojakoπÊu, uklju-
ËujuÊi erotiku i religiju”, πto pokazuje devitalizirajuÊi
antagonizam vjerskoga zanosa i erotskoga nagona:
PripovjedaË neizravno priznaje, odnosno drukËije od
svoje svjesne namjere, da je bio seksualno suzdræano
biÊe, odatle dolazi njegova tragedija, i da je uzrok te
represije bila njegova predodreenost vjeri, prouzro-
Ëena obeÊanjem majke gospoe Glórije. (Santos, 1998,
str. 120)
Ana Lúcia Gazolla Garcia (1984), Earl Fitz
(1989), Paul Dixon (1989) i Maria José Somerlate
Barbosa (1992) dokazuju tezu da strukturna dvojakost
Dom Casmurra Ëitatelju prenosi propitivanje smisla
utkanog u ljubavnu intrigu. Zagonetka nije Bentinho
ni Capitu. Zagonetan je strukturni mehanizam roma-
nesknog zapleta. PripovjedaË piπe dva teksta. Jedan
istiËe paranoju Benta Santiaga, a drugi oglaπuje
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Capituin preljub. Isprepletanje proturjeËnih tekstova
oslobaa beskonaËno umnoæavanje nesvodivih dvo-
jakosti. Bentinho tvrdi, ali i nijeËe da zna toËnu i pravu
istinu, preispitujuÊi vlastite osjeÊaje i svoju interpre-
taciju Ëinjenica. PrikazujuÊi se kao sumnjiËav i sum-
njiv, pripovjedaË se paradoksalno predstavlja kao
igraË igre koja se istodobno temelji na obmani i na
razotkrivanju. Pripovjedni dogaaj oscilira meu
nekoliko interpretacija. Svaki zakljuËak do kojega se
doe prikazuje se ne kao logiËan produæetak, nego
kao dijalektiËka zamjena premisa. Nikada se ne stiæe
do konaËnog trenutka istine. DijalektiËnost potvrenih
i istodobno zanijekanih dogaaja pretvara priËu u
zagonetku koju Ëitatelj treba odgonetnuti. U igri
odgonetanja svaka tekstna sekvencija funkcionira kao
πahovski potez.
Juracy A. Saraiva pokazuje kako memorijalistiËki
diskurs Dom Casmurra oblikuje napuknutu priËu koja
se povezuje s prekidom izmeu iskazivanja i iskaza
(Saraiva, 1993, str. 93‡145). »ini se da se pripovje-
daËevi i protagonistovi osjeÊaji i procjene razilaze.
Istina je, meutim, da pripovjedaËevo znanje razdvaja
i udaljuje Dom Casmurra od Benta Santiaga. Izmjena
bliskosti i udaljenosti izmeu pripovjednoga i pripo-
vijedanog ja pripovjedaËu daje “dvojak karakter, koji
se odraæava na priËu” (str. 104). Ako je toËno da egzi-
stencijalna promjena koja se dogaa zbog vremenske
udaljenosti prikazuje lom izmeu historijskoga i pri-
povjedaËkoga ja, istina je i da “oznaËuje stalnu pri-
sutnost karakterizacijskog obiljeæja ‡ rascjep samoga
subjekta ‡ u proπlosti kao i u sadaπnjosti” (str. 105).
Uspostavljena pripovjedna perspektiva postaje dvojna
jer se granice izmeu nekadaπnjega i sadaπnjega ja
pokazuju nestalnima. “Dvojnost neodvojiva od gle-
diπta” (str. 115) odreuje strukturnu dvojakost, a ne
samo pripovjednu organizaciju, πto diskreditira svaki
pokuπaj jednostrane interpretacije romana. “Namjera
teksta ne svodi se samo na stvaranje dvojakih osjeÊaja,
nego i na utemeljivanje vlastite dvojakosti” (str. 121).
KritiËka djela o Dom Casmurru upuÊuju na
Capituinu prijevaru, razvijaju se u uspostavljanje pra-
vosudnog postupka u kojem djeluju odvjetnici tu-
æiteljstva i obrane te se iscrpljuju u beskrajnim ras-
pravama o prijestupu koji je poËinila junakinja ili ga
je ispletkario ljubomorni muæ. Alfredo Jacques do-
kazuje Capituinu krivnju temeljeÊi je na formalnom
jeziku pravnika Benta Santiaga, πto se vidi u pojmu
“prileænik”, koji se odnosi na Escobara, u izrazu
“prigovor treÊe osobe” i u aluziji na deset sterlinπkih
funti kao erotskog simbola (Jacques, 1974, str.
101‡110). »injenica je da se preispitivanje Capituine
prijevare ili nevinosti iskazuje laænim pitanjem
jednostavno zato πto umjetniËka razradba romana ne
nudi odgovor na pitanje ureeno dihotomijskim rasu-
ivanjem na da i ne. Dramski oblik Machadova pri-
povjednog tijeka posmrtnih sjeÊanja nije u skladu s
logiËkom povezanoπÊu pripovijedanih dogaaja.
Analize uzroka pripovjedaËeva ponaπanja ne objaπnja-
vaju ljubomorno ponaπanje jer se njegova ljubomora
ne svodi na razloge nego stvara uËinke.
Dramska snaga romana poËiva na suptilnoj umjet-
nosti pripovjednog posredovanja, a ne na pravo-
sudnom postupku. PripovjedaË istaknut kao mrtvi
autor ponaπa se kao dramaturg koji predstavlja druga
ja, a ne svoje vlastito. I upravo zato πto se umirovio
od sebe samog, Dom Casmurro ne osjeÊa ljubomoru
zbog Capitu jer se ne poistovjeÊuje s Bentom Santia-
gom. Ja koji se iskazuje kao posrednik udaljen od
pripovjednih dogaaja ironizira dramu u kojoj djeluje
kao protagonist. Pripovijedanje se pretvara u pogrebno
prizivanje galerije mrtvih. Gospoa Glória, José Dias,
Capitu, Escobar, Ezequiel, svi umiru. PripovjedaË po-
kapa i sebe, te preuzima posmrtnu duænost ironiËnog
nadzornika likova povezanih s dramskim preokretima
u svojemu proteklom æivotu. Prelomljeni u ironijskoj
prizmi mrtvog autora, sudionici drame predstavljene
u proπlim i proæivljenim vremenima ne priznaju se
kao tragiËni glumci, nego kao komiËni karakteri i
tragikomiËni komiËari. Izdvojen iz svijeta u kojem se
ostvaruje ljudsko iskustvo, Dom Casmurro preuzima
ulogu redatelja tragikomedije.
Teza da je æivot opera, koju je branio Marcolini
u devetom poglavlju i koju je prihvatio pripovjedaË u
desetom poglavlju, pretvara se u dramsko naËelo pri-
povjedne konstrukcije Dom Casmurra. Posrednik pri-
povjednih dogaaja pretvara se u redatelja drame
tragikomiËnih obiljeæja prihvaÊajuÊi kazaliπnu teoriju
da operni zaplet predvodi postanak svijeta i greπnih
biÊa. U skladu s Marcolinijevim uËenjem, kazaliπte
svijeta proizlazi iz kreativne suradnje pjesnika Boga
i glazbenika Sotone. IzbaËen iz nebesa jer je organi-
zirao pobunu, genij zla nosi sa sobom u pakao libreto
koji je Bog napisao. Kako bi se pomirio s nebeskom
moÊi, sklada partituru i preklinje VjeËnog Oca da mu
dopusti da opera bude izvedena. Bog dopuπta da se
izvede ako Êe to biti izvan boæanskih granica. Kako
bi odgovorila na molbu i oËuvala ËistoÊu nebeskog
prostora, boæanska moÊ stvara posebno kazaliπte,
planet Zemlju, i izumljuje “cijelu druæinu, sa svim
dijelovima, glavnima i popratnima, zborovima i bale-
tanima”. U odgovoru Sotoni, koji ga poziva da po-
gleda koju probu, Bog izjavljuje kako je spreman
podijeliti autorska prava, ali ne æeli ni Ëuti za probe.
Teorija opere kao strukturne matrice Dom Cas-
murra ogleda se u Machadovu konceptu romana kao
drame karaktera. U suglasju s postupkom umetanja
kritiËkog metajezika u pripovjedni tekst, Dom Cas-
murro dovodi u radnju Marcolinijevu misao kao πto
Brás Cubas dramatizira Pandorin mitologem i fi-
lozofem Quincasa Borbe. MetaforiËka jednadæba
zemaljskoga kazaliπta i upravo ljudskoga svijeta dje-
luje kao metatekstualni saæetak koji se teatralizira u
æivljenju protagonista i ostalih likova. Deveto po-
glavlje tvori pretpostavnu strukturu pripovjedaËeva
znanja koja je nepomirljiva s teorijskim konceptima
interpreta. Roman razrauje vlastitu teoriju, a pripo-
vijedanje interpretira samo sebe. Psiholoπki, retoriËki,
socioloπki, povijesni, psihoanalitiËki i pravni inter-
pretanti kojima se koristi kritiËka tradicija ne pokazuju
se valjanima jer mrtvi autor drame prikazane u Dom
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Casmurru preuzima pravi poetiËki interpretant, koji
mu omoguÊuje kompoziciju romanesknog zapleta
poput reæije operne drame.
Bitna razlika izmeu teorijskih pretpostavki kri-
tiËara i pripovjedaËevih dramskih pretpostavki do-
kazuje se u sljedeÊim postupcima. Kao prvo, drama
prikazana u Dom Casmurru ne shvaÊa se ni prema
induktivnoj snazi ni prema deduktivnoj valjanosti
argumenata jer proizlazi iz proturjeËnosti upisane u
sve πto postoji. Koncept Boga i Sotone kao komple-
mentarnih pokretaËkih sila kozmiËkog ureenja pod-
vrgava arhitektonsku strukturu ontoteoloπkog znanja
ironijskoj dekonstrukciji. Spor snaga sa suprotnih
polova koje se udruæuju u konzumaciji stvarateljskog
Ëina pretvaraju veto Ëisto logiËke proturjeËnosti u koz-
moantropogonijsko naËelo komplementarnosti suprot-
nosti. Kao drugo, pripovjedaË preuzima tragikomiËno
glediπte kako bi se mogao nositi sa stvarnoπÊu, koja
mu se prikazuje pritisnuta dvostrukim utjecajem kon-
sonancije i disonancije libreta i glazbe iz boæanskoga
i sotonskoga svemira. Sudbinska tragikomedija uglav-
nom istiskuje kratki spoj ljubavne intrige muπkarËeve
ljubomore i prijevare voljene æene. Naposljetku, mrtvi
se autor odvaja od sebe samoga i preuzima razliËite
pripovjedne maske kako bi prikazao pogotke i pro-
maπaje stvaranja ljudskog svijeta. SljedeÊi citat, koji
ironiËno poËinje priznanjem da je Bog trebao prihvatiti
Sotonin poziv na operne probe, vaæan je primjer per-
spektivizma kojim se pripovjedaË sluæi kako bi pri-
kazao druge likove, a ne sebe.
Moæda je to odbijanje bilo loπe; iz toga su proiziπle
neke pogreπke koje su se mogle izbjeÊi prethodnim
sluπanjem i prijateljskom suradnjom. Zaista, na nekim
mjestima stih ide na jednu, a glazba na drugu stranu.
Nije malo onih koji kaæu kako je upravo u tome ljepota
skladbe jer izbjegava monotoniju, i tako objaπnjavaju
tercet iz Edena, Abelovu ariju, zborove giljotine i rop-
stva. Nije rijetko da se ponovno stvaraju isti preokreti,
bez dovoljna razloga. Odreeni motivi umaraju snagom
ponavljanja; ima i nedoreËenosti; maestro pretjeruje s
korskim dijelovima, Ëesto prikrivajuÊi smisao na vrlo
zbunjujuÊ naËin. Meutim, orkestralni su dijelovi struË-
no odraeni. Tako misle nepristrani. Maestrovi prija-
telji tvrde kako je teπko naÊi tako dobro ostvareno djelo.
Pokoji priznaje odreene grubosti i donekle propuste,
ali moguÊe je da se u tijeku opere poprave ili objasne,
a i potpuno nestanu, te maestro ne odbija poboljπati
djelo gdje smatra da ne odgovara potpuno pjesnikovoj
uzviπenoj misli. VeÊ njegovi prijatelji govore drukËije.
Kunu se da je libreto ærtvovan, da je partitura pokvarila
smisao rijeËi te, iako je na nekim mjestima lijepa, a na
drugima umjetniËki doraena, potpuno je razliËita, Ëak
i suprotna od drame. Primjerice, groteskno nije u pjes-
nikovu tekstu, izdiæe se iz njega i oponaπa Vesele æene
windsorske. To glediπte donekle s pravom osporavaju
sotonisti. Oni kaæu kako, u doba kad je mladi Sotona
skladao veliku operu, nisu postojali ni ta farsa ni
Shakespeare. Tvrde i kako engleski pjesnik nije imao
drugoga dara doli prepisivati rijeËi opere s toliko umjet-
nosti i vjernosti da se Ëini kako je upravo on autor djela,
ali oËito je plagijator. (Assis, 1988, str. 29‡30)
PripovjedaË, preodjeven u korsku funkciju pre-
voenja koncerta konsonantnih i disonantnih glasova
gledatelja operne drame, funkcionalno niæe kritiËke
procjene smisla opere. Pripovjedni multiperspekti-
vizam, koji se potvruje u sustavnoj izmjeni glediπta
esteta, poπtovatelja ljepote skladbe, nepristranih koji
upozoravaju na dinamiËku ravnoteæu pretjerivanja s
korskim dijelovima te struËnosti orkestralnih dijelova,
maestrovih prijatelja, pjesnikovih branitelja i Soto-
ninih pristaπa, diskreditira svaku interpretaciju koja
teæi biti univerzalna i normativna. Epistemoloπki po-
stulat da promatrano ovisi o promatraËevu stavu
prevrat je kojemu Machadov roman podvrgava struk-
turu tradicionalnoga romanesknog zapleta. Nepre-
kidna umjetniËka promjena pripovjednih perspektiva
obavlja funkciju prikazivanja radikalne ljudske hete-
rogenosti i kvalitativne razliËitosti dramski pripo-
vijedanih dogaaja. Multiperspektivni pripovjedaË u
Dom Casmurru oslabljuje logiku i dvojaku pripo-
vjednu strukturu te se potvruje kao redatelj viπe-
strukih oblikovanja stvarnosti koja je zaista ostvariva
u intersubjektivnom kontekstu radnje koju prikazuju
glumci kazaliπta svijeta.
PripovjedaË koji je poetski osmiπljen kao redatelj
operne drame ironizira statiste kazaliπne druæine. U
desetom poglavlju prihvaÊa Marcolinijevu teoriju kao
hermeneutiËki kljuË dramskih Ëinova svojega æivota,
koji se ostvaruje u proπlim i proæivljenim vremenima.
U prvom Ëinu glume Capitu i Bentinho, u drugom
nastupaju Escobar, Capitu i Bento Santiago, a u treÊem
Escobar, Ezequiel, Capitu i Bento Santiago. Drama-
tizacija kojoj mrtvi autor podvrgava pripovijedanje
oËituje se u scenskom prikazivanju triju opernih
Ëinova: “Pjevao sam njeæni duet, poslije tercet, poslije
kvartet...” (Assis, 1988, str. 30).
Mrtvi autor romana u svakom Ëinu ironizira
protagonistovu ulogu, koja teæi biti tragiËnom. Ben-
tinhova se maπtanja prikazuju kao tragikomiËna
oËitovanja nedosljednosti njegova karaktera. Prizor
iz 58. poglavlja u kojem gospoa pada na ulici i mladi
joj sjemeniπtarac zamjeÊuje noge, istiËe sukob erot-
skog poriva i religiozne suzdræanosti. Izluen srazom
erotike i religije, vizualizira mjeπavinu gospoinih
haltera i sveÊeniËke halje. Konfliktna situacija koja
se Ëini tragiËnom stvara Ëisti komiËni uËinak. Ben-
tinhova maπtovita osobnost oËituje se u namjeri da
postigne da mu car i papa posreduju u rjeπavanju
problema na koje nailazi. Ideje koje mu padaju na
pamet uvijek se pokazuju smijeπnima. Nikad se ne
oslobaa komiËno inertne infleksije bojaæljiva duha.
Plan koji je skovala Capitu oslobaa ga buduÊeg sve-
Êenstva, za koje je predodreen majËinim obeÊanjem.
U prizoru u kojem Capitu ismijava pretpostavku da
Êe car intervenirati i predlaæe strategiju djelovanja,
pripovjedaË se udaljuje od protagonista i preuzima
radikalno ironijsku perspektivu, koja mu dopuπta da
uËini oËitim smijeπni kontrast izmeu privida muπkar-
ca i snage æene:
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Capitu je bila Capitu, odnosno, vrlo poseban stvor, viπe
æena nego πto sam ja muπkarac. Ako to joπ nisam rekao,
sad sam. Ako jesam, opet sam sad. Neke predodæbe
treba utuviti u Ëitateljevu duπu snagom ponavljanja.
(Assis, 1988, str. 67)
Ironija mrtvog autora prema protagonistu motiv
je koji se provlaËi kroz cijeli pripovjedni tijek. U
razliËitim se prizorima vidi kako Bentinho nema po-
gonsku snagu volje koja pokreÊe postojanje ljudi koji
se afirmiraju kroz vlastitu odgovornost. Protago-
nistovo se postojanje ne predstavlja kao da je istrzano
æivotnim nagonom, nego kao zavedeno ispraznim
idealiziranjem. Pogreπni postupci nastaju zbog pobuda
koje su se ispunile u glavi, ali ne i u stvarnosti. U 36.
poglavlju, ironiËno nazvanom Ideja bez nogu i ideje
bez ruku (Ideia sem pernas e ideias sem braços),
pripovjedaË prikazuje nerazmjer nagona æudnje i
pasivnog ponaπanja lika. Ideja da poljubi Capitu, koja
pomraËuje Bentinhov um, ne ostvaruje se, jer on nema
hrabrosti preuzeti inicijativu za poljubac. U 83. po-
glavlju pripovjedaË dramatizira ljubomoru koju Ben-
tinho ne uspijeva prikriti pred æenom koja ga nadvisuje
u kontroliranju pomno proraËunatih djela i u snazi
tijela:
Zapravo je Capitu rasla brzo, oblici su se intenzivno
zaobljavali i jaËali; moralno, ista stvar. Bila je æena
iznutra i izvana, æena slijeva i zdesna, æena na sve stra-
ne, od glave do pete. (Assis, 1988, str. 147)
Ironijska dekonstrukcija kojoj mrtvi autor pod-
vrgava protagonista kulminira romanesknom bufo-
nerijom kada Dom Casmurro prikazuje sanjarije Benta
Santiaga kao fantastiËne projekcije bulaænjive maπte.
Maπtanje o carskom posjetu i toËna reprodukcija kuÊe
iz Matacavalosa u Engenho Novo potaknuo je pripo-
vjedaË u 40. poglavlju kao ilustraciju odlomka u kojem
Tácito pripovijeda kako iberske kobile zaËinju na
vjetru. Pod utjecajem Joséa Diasa Bentinho isprva
priznaje da je zaljubljen u Capitu, potom da je lju-
bomoran na nju i naposljetku ugroæen od nje. U
metaforiËkoj jednadæbi u kojoj se protagonistova
maπta poistovjeÊuje s iberskom kobilom pripovjedaË
izjavljuje kako se Bento Santiago uvijek ponaπao kao
muπkarac na kojeg se lako utjecalo, i dodaje kako mu
je “najmanji povjetarac davao ædrijebe, koje se odmah
pretvaralo u konja Aleksandra Velikog”. Metafora
oËiju dvoliËne i prijetvorne Ciganke, koju je spome-
nuo pridruæeni Ëlan obitelji, usadila se u plodno tlo
Bentinhove psihe i stekla Ëudesan oblik snage koja
ga povlaËi u val πto se odbija od plaæe. U 32. poglavlju
pripovjedni ja razmotava se u pripovijedani ja kako
bi se pokazala junakova nemoÊ pred “tajnovitom i
energiËnom fluidnoπÊu” mamurnih Capituinih oËiju:
Da me ne odvuËe, uhvatio sam se za druge, susjedne
dijelove, za uπi, ruke, kosu koja je padala na ramena;
ali sam vrlo brzo traæio i zjenice, val koji je izlazio iz
njih, rastao je, dubok i taman, prijeteÊi da Êe me za-
hvatiti, povuÊi i proædrijeti (Assis, 1988, str. 70).
U pripovjedaËevu se ironijskom vienju Bento
Santiago ne potvruje kao tragiËan lik. Ljubomora
koja ga obuzima od puberteta, prolazna je. Njegove
reakcije na toboænje Capituine prijevare uvijek su
zamiπljene, nikad ostvarene. OsvetniËke ideje, koje
pomuÊuju um ljubomornoga, nikada se ne konkre-
tiziraju u djela. U 62. poglavlju Bentinho se osjeÊa
prisiljenim zahtijevati da mu Capitu prizna da se
ljubila s kicoπem iz susjedstva, ali niti πto govori, niti
Ëini. Na Escobarovu pokopu, odmah nakon πto je
iznenadio Capituine suzne oËi koje su nepomiËno
gledale pokojnika, glasom koji mu je zastajao u grlu
i drhtavih ruku, Bento Santiago dræi govor u Ëast
mrtvom prijatelju (str. 206‡208). Muæ koji vjeruje da
ga je æena prevarila ne preuzima ni inicijativu za
rastavu. Capitu u 138. poglavlju predlaæe raskid braka
navodeÊi kako viπe ne podnosi partnerovu sumnji-
Ëavost. I kad su se rastali, Bento Santiago redovito
πalje novac za uzdræavanje Capitu i Ezequiela, koji
su unajmili stan u ©vicarskoj. Financijska je pomoÊ
majci i sinu bila bitna jer je Ezequiel diplomirao
orijentalnu arheologiju.
Najuzviπenija ironija mrtvog autora oËituje se u
preuzimanju pripovjedne tehnike razoËaranog oËeki-
vanja. Spor i progresivan razvoj radnje upuÊuje na
insceniranje tragiËne drame Bentinhove ljubomore i
Capituine prijevare. NeoËekivani prizori i sluËajevi,
brzi i kratki dijalozi te konfliktni odnosi karaktera
spajaju se u dramsku osnovu koja sliËi kazaliπnom
komadu proæetom tragiËnoπÊu. Takav zaplet razoËa-
rava Ëitateljevo oËekivanje jer strastvene Ëinove, pre-
ma kojima se istiËe izvedba glumaca prave tragedije,
poniπtava neaktivnost Benta Santiaga. PripovjedaË,
koji djeluje iza kulisa kao dramaturg koji je svjestan
da razrauje kazaliπnu strukturu opere, a ne tragedije,
ukida dramatizaciju romanesknog zapleta, kojim
naizgled upravlja strukturni mehanizam tragiËnog
zapleta, kako bi ga prilagodio protagonistovoj tragiko-
miËnoj drami. Dom Casmurro podvrgava æivot Benta
Santiaga kritiËkoj dekonstrukciji prikazujuÊi ga kao
farsu ili, prema rijeËima Kathrin H. Rosenfield, kao
tragiËan privid:
[...] Otelov model oËito oznaËuje dvije priliËno razliËite
stvari. Jedino Bentinho vjeruje da je upleten u tragiËni
zaplet, dok pripovjedaË zna i naznaËuje Ëitatelju da je
ta obmana tek popustljivo licemjerje kojim tromi lik
pokuπava dati odreeni ugled svojoj tuænoj, prozaiËnoj
nesposobnosti. Dakle Bentinhova ljubomora i nepo-
vjerenje poËivaju na potpuno razliËitoj strukturi od
Otelove ‡ na antitragiËnoj strukturi koju spretni pri-
povjedaË postiæe izokreÊuÊi strukturu Shakespeareove
tragedije. (Rosenfield, 2001, str. 312)
Ukidanje dramatizacije kazaliπne strukture Dom
Casmurra, koje se vidi u zaokretu tragiËnog zapleta
u komiËni rasplet, raskrinkava protagonistove junaËke
prohtjeve i pogoduje ironijskom ponovnom Ëitanju
prizora koji izgledaju kao da su istrgani iz antiËke ili
moderne tragedije. U 75. poglavlju Bentinho reagira
na podraæaj ljubomore zakljuËavanjem u sobu, prigu-
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πivanjem jecanja vrπkom plahte, stalnim monologom,
πkripanjem zuba, svaom sa samim sobom i mental-
nom vizualizacijom prizora u kojem πËepa Capitu i
zariva joj nokte u vrat “dok ne vidi da joj s krvlju
izlazi æivot...” TrotoËje upozorava na vragolast ton
pripovjedaËa koji ironizira krvoloËnu æelju razma-
æenoga i zapuπtenoga djeËaka. U 135. poglavlju,
nazvanom Otelo, mrtvi se autor pribliæava i istodobno
udaljuje od gledatelja Benta Santiaga, koji pribiva
Shakespearovoj drami tragiËne ljubomore. Bliskost
se pokazuje upotrebom unutarnje perspektive u svrhu
razmiπljanja o tome kako Bentinho ostaje zaprepaπten
kad vidi Maurov bijes zbog obiËnog rupca. Udaljenost
se oËituje u preuzimanju vanjske perspektive ironijski
udaljenoga pripovjedaËa koji dobro zna da ni plahta
ne bi mogla probuditi poguban bijes Benta Santiaga:
NaveËer sam otiπao u kazaliπte. Prikazivao se upravo
Otelo, drama koju nisam nikad niti gledao niti Ëitao;
samo sam znao o Ëemu se radi i cijenio sam sluËajnost.
Vidio sam Maurov velik bijes zbog rupca ‡ obiËnog
rupca! ‡ i ovdje dajem materijala za razmiπljanje
psiholozima ovoga i ostalih kontinenata, jer me nije
mogla zavarati primjedba kako je rubac bio dovoljan
da pokrene Otelovu ljubomoru i stvori najuzviπeniju
tragediju ovoga svijeta. Rupci su se izgubili, danas su
potrebne prave plahte, a katkad nema ni plahti pa
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SUMMARY
THE DEAD AUTHOR IN THE NOVEL
DOM CASMURRO
Machado de Assis’s invention of the dead author
informs the plot weaving not only of The Posthumous
Memories of Bras Cubas, but also of Dom Casmurro.
Both novels reveal themselves to be posthumous
memoires. In the recollection of times gone by the
narrator adopts a dual perspective, in which two nar-
rative visions intertwine, the one belonging to the dead
author who is ironically distanced from the events,
the other to the protagonist emotionally involved with
the events. This double narrative mediation is made
evident through a comparison with fictional experi-
ments such as Dickens’s David Copperfield and
Thackeray’s Henry Esmond. Dom Casmurro’s pecu-
liarity is notable in its shift between internal and ex-
ternal perspective and in its adoption of a
multiperspectivism that enables the narrator to take
up multiple fictional masks. We demonstrate that the
overisight of the narrative multiperspectivism impov-
erishes the critical reception of the novel, which has
predominantly dealt with Capitu’s supposed adultery.
After a brief revision of the critical fortune of Dom
Casmurro, the essay proposes the theory of the opera
as a structural matrix of the novel and highlights the
technique of the reversed illusion as key to the trans-
formation of an apparently tragic plot into a tragi-
comic drama.
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